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CAPÍTOL 0. INTRODUCCIÓ 
IMPORTÀNCIA DELS MUSEUS EN EL DARRER TERÇ DEL SEGLE XX 

Durant les darreres dècades del segle XX els museus han experimentat un augment 
en nombre extraordinari, associat a l’extensió de la cultura del lleure. Les institucions 
existents s’han ampliat per donar cabuda a gernacions de visitants i moltes ciutats 
s’han afanyat a construir museus com a símbols de la seva identitat urbana, cosa 
que ha fet aparèixer una gran varietat de museus temàtics; per exemple, de l’exili 
republicà espanyol o de l’Holocaust, de ciència recreativa, de moda, de còmics, etc., 
o centres d’interpretació de tota mena de fets culturals locals. I, també, museus per 
acollir art del passat recent i dels nostres dies a través de fundacions privades que 
atrauen dipòsits i donacions motivades per incentius fiscals en la majoria de països 
avançats. Fets com l’ampliació del Louvre, amb la seva famosa piràmide de vidre de 
l’arquitecte Ieo Ming Pei, i la transformació en museu de l’estació parisenca d’Orsay 
són exemple de les mutacions urbanes motivades pel turisme de masses.

Fig. 0. Esquema dels espais principals d’un museu actual segons l’International Council on 
Museums (ICOM).
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Podem formular algunes hipòtesis sobre els processos que han comportat el boom 
de museus a partir dels anys setanta, sense que l’ordre en què s’exposen signifiqui 
anar de més a menys importància.

1. L’explosió del consum d’imatges des dels anys cinquanta a causa de la televisió 
i dels avenços en reproducció d’imatges sobre tota mena de suports, com ara 
la fotografia en color, la Polaroid, la diapositiva, el vídeo, etc. Així mateix, els 
avenços en reprografia d’usos industrials i comercials, els sistemes d’impressió 
Xerox, la impressió en làser, etc. En l’era de la fotocòpia cada vegada més 
perfecta, guanya pes el fetitxisme de l’original que es troba al museu.

2. La freqüentació de museus com un fenomen que es retroalimenta amb el tu-
risme. El patrimoni artístic motiva que es viatgi. Hi ajuda el fet que els viatges 
s’abarateixen progressivament en termes relatius. Les ciutats s’afanyen a crear 
museus del patrimoni que tenen o busquen franquícies; es busca l’efecte Gug-
genheim, el museu que va posar Bilbao al mapa mundial del turisme cultural.

3. El fet que el museu ofereix una experiència contemplativa individual i autònoma 
en contrast amb la percepció passiva d’un film documental o d’un audiovisual 
en què aquest imposa a l’espectador els seus missatges i el temps que duren. 
A les sales d’un museu el visitant tria què vol veure i durant quant de temps i 
es fa la seva pròpia «pel·lícula».

4. La presència arreu d’informació sobre museus i viatges en els mitjans de comu-
nicació genera en l’espectador consumidor una certa necessitat de comprovar 
la realitat i anticipa el plaer de la reconeixença tant com el de la descoberta.
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CAPÍTOL 1. ABAST DE L’ESTUDI
RESPOSTES ARQUITECTÒNIQUES SEGONS L’ESPERIT DE CADA 

ÈPOCA

Aquest estudi tractarà només de l’arquitectura dels museus, del paper jugat per 
la institució museística en l’evolució de l’arquitectura i, contràriament, de com les 
idees —o ideologies— de l’arquitectura han anat canviant la forma dels museus i, 
més enllà de la seva forma, també la manera d’exhibir i de relacionar-se amb l’espec-
tador, contribuint a la creació de la ciència de la museologia. D’altra banda, aquest 
treball es basa en la premissa pedagògica que el coneixement en arquitectura es 
troba en els mateixos edificis.

La febre constructora de museus que s’ha esmentat fa que el camp d’estudi po-
tencial sigui inabastable. Són, potser, massa nombrosos els museus i massa dispersa i 
variada la seva arquitectura per a intentar fer-ne una taxonomia classificatòria seriosa. 
Per això només veiem possible construir sentit i coneixement acceptant una reducció 
del camp, acollint-nos a la llicència pedagògica que permet generalitzar conceptes a 
partir de pocs exemples, sempre que hi hagi consens a considerar-los paradigmàtics. 
Ens hi ajudarà el fet que durant el segle XIX i les dues terceres parts del segle XX la 
construcció de museus va ser molt lenta i els museus, escassos i circumscrits —gai-
rebé— al món occidental. Així doncs, ens limitarem als museus d’art o d’exhibició 
de col·leccions d’obres de les arts plàstiques, també anomenades arts visuals.

Analitzarem sobretot els edificis fets expressament per a contenir obres d’art que 
hagin innovat en algun aspecte de la missió del museu, que és, per dins, oferir la 
millor experiència (coneixement i delectació) al visitant, i per fora, participar en el 
paisatge de ciutat amb la màxima dignitat. Del repertori d’espais que constitueixen 
el programa més habitual d’un museu contemporani no podrem analitzar aquell cin-
quanta per cent de metres quadrats ocults al públic que ens diu la guia per al disseny 
de museus (de l’International Council on Museums, ICOM) que cal dedicar a zones 
de manteniment i custòdia de la col·lecció, així com a equipament tècnic i a oficines de 
personal. Per tant, ens concentrarem en l’estudi dels espais que acullen el públic 
i, en especial, els destinats a ésser recorreguts per aquest. Cal tenir en compte que 
molts museus inclouen biblioteques i auditoris, però el que caracteritza el museu 
com a programa arquitectònic és la seva continuïtat amb l’espai públic exterior, de 
manera que pel fet de poder ésser recorregut esdevé una forma espacial germana 
del carrer. Les solucions donades al recorregut entre suports de les obres exposades, 
suports murals coincidents o no amb parets de tancament o peanyes d’escultures, seran 
objecte de comparació i de tipificació. També ho serà la presència més gran o més 
petita de llum natural, que si en els primers museus del segle XIX era necessària per 
a la visió dels objectes exposats, a finals de segle XX ha esdevingut sobretot un factor 
de qualitat ambiental per a l’orientació i el benestar del visitant, però inactiu per a 
l’enllumenat directe de les obres.
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En parlar de funcionalisme i monumentalisme, ens referirem a corrents estilístics, 
és a dir, a èmfasis retòrics en el disseny arquitectònic. Tots els edificis museístics són 
alhora funcionals —tenint en compte la missió que acompleixen i el motiu pel qual 
s’han construït— i monumentals —atès el paper singular que juguen en la trama 
urbana. Tanmateix, l’arquitectura es manifesta en l’expressió més o menys exagera-
da d’uns trets formals que despertin reaccions en l’espectador. Podem dir que uns 
arquitectes posen més èmfasi en la funció i uns altres, en la monumentalitat; però 
fins i tot entre els primers, quan la funció es converteix en motiu visible, i es recalca 
i s’expressa, ens trobem davant d’un isme, d’un estil, o d’una retòrica que busca im-
pressionar igual que ho fa el que cerca impactar l’espectador imitant un temple antic.
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CAPÍTOL 2. PRECEDENTS D’UNA TIPOLOGIA ARQUITECTÒNICA

El museu és una institució contemporània. Abans de la Revolució Francesa, el 
col·leccionisme o la rapinya esperonaven l’acumulació d’objectes valuosos per la 
seva bellesa o la seva raresa. Ara bé, aquests conjunts no s’ensenyaven de manera 
regular o en edificis fets expressament per a aquest propòsit. 

 Antigor grecoromana

El Museion d’Alexandria no era un museu entès a la moderna, sinó una mena de 
parc cultural amb objectes de tota mena, també artístics. S’esperava que els pensio-
nats que hi residien i els visitants rebessin la inspiració de les muses. 

Les grans col·leccions privades es formaven, igual que avui en dia, gràcies a 
l’acaparament i l’espoli, i en alguns casos a través d’adquisicions importants. Es 
col·locaven en temples i termes i, ocasionalment, en uns edificis poc freqüents i gai-
rebé desconeguts anomenats pinakothekae, per als quals, de vegades, s’encomanaven 
pintures especials.

 Segles xvi-xviii: mansions senyorials, palaus i galeries com   
a primeres seus de col·leccions 

L’afecció del Renaixement per les antiguitats i l’esperit inquisitiu del Barroc mo-
tiven la creació de col·leccions artístiques dels monarques i els prínceps, si bé a An-
glaterra i als Països Baixos una noblesa menor i la burgesia naixent comencen a fer 
encàrrecs de retrats i paisatges i es difon el col·leccionisme privat.

De tota manera, l’art és patrimoni dels privilegiats, que, per a dipositar les seves 
adquisicions, aprofiten llocs i arquitectures existents.

La vil·la suburbana és el model primer de galeria privada. N’és exemple la del 
cardenal Albani. Situada prop de la ciutat —cosa que permetia anar i tornar en un 
mateix dia—, no calia que tingués dormitoris. Antiguitats barrejades amb obres 
d’encàrrec n’omplien les parets. 

En general, els conjunts artístics creats durant el segle XVII i primer quart del XVIII 
es basaven en col·leccions reials, nobiliàries o eclesiàstiques i s’exhibien ocasio-
nalment en els llocs on es guardaven —és a dir, als palaus. Hi ha el cas dels Uffizi 
a Florència com un espai adaptat per a l’exhibició a finals del segle XVII, i de les 
galeries del Vaticà com un espai pensat per a dipositar i exhibir obres selectes que 
impressionessin als visitants. Per exemple, el Belvedere del Vaticà va ser projectat 
per Bramante i exhibia antiguitats a l’aire lliure.

El castell de Praga tenia una gran col·lecció d’art i objectes acumulada per Rudolf II a 
finals del segle XVI. Les corts italianes, sobretot a Florència i Roma, sense oblidar Urbi-
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no, atragueren artistes i crearen col·leccions. Concretament, dins dels Uffizi florentins 
es destinà el darrer pis a l’exhibició per decisió —entre 1574 i 1587— de Francesc 
I, gran duc de Toscana. Es pot dir que creà un primer tipus de museu tancant amb 
vidre la galeria inicialment descoberta per mostrar els tresors dels Mèdici. S’obrí al 
públic com a museu el 1769 amb Pietro Leopoldo de Lorena, la nova dinastia que 
regia la Toscana.

El 1791, la Convenció declara el palau reial del Louvre com a museu i Napoleó 
el 1805 inaugura la Grande Galerie per a oferir l’art al poble. 

Pel que fa a la distribució dels espais, la circulació de visitants i el suport per a 
les obres, la Grande Galerie del Louvre de finals del segle XVIII i la dels Uffizi en són 
els primers models. Amb les seves sales allargades i estretes, es consideren ideals 
per a la contemplació de les obres d’art perquè la llum de les finestres arriba a les 
parets transversals i a les oposades. Els sistemes de llum són per finestres o per cla-
raboies. Els sistemes de circulació són de sala a sala o amb pas per passadís-galeria; 
les parets són plenes i els sostres, alts.

Fig. 2.1. La Grande Galerie del Louvre pintada per Hubert Robert el 1795.
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Fig. 2.2. Col·lecció de l’arxiduc Leopold Guillem de Brussel·les. 

Fig. 2.3. Visita de nobles anglesos als Uffizi.
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Fig. 2.4. Vista del passatge dels Uffizi 
mirant cap al Palazzo Vecchio.

Fig. 2.5. Planta actual del museu dels Uffizi. 
Algunes sales només tenen accés des de 
la galeria, però la majoria es comuniquen 
entre elles.

150



15

Fig. 2.6. Vista interior de la Galeria dels Uffizi.

El Museo del Prado, a Madrid, representa un bon exemple d’edifici públic 
d’iniciativa reial i esperit il·lustrat projectat per Juan de Villanueva i inaugurat el 1775. 
L’any 1809 el rei Josep Bonaparte, a imitació del seu germà Napoleó, fa traslladar les 
col·leccions reials a aquest edifici que originalment havia de contenir una acadèmia 
científica i un gabinet d’història natural. La indiferència distributiva d’aquests edificis 
que s’adapten a funcions tan diferents és lògica si pensem que l’arquitectura del mo-
ment és sobretot creadora de monuments i responsable del decòrum o la dignificació 
de l’entorn capitolí. Amb tot, dels del seu origen disposa els seus espais arrenglerats 
linealment i pensats per a ésser recorreguts per visitants. Allargat i poc profund, el 
Prado semblava, abans de les nombroses modificacions i afegits que tingué al segle 
XIX, un decorat que crea façana al passeig del mateix nom. L’entrada situada al mig 
de la façana per raons compositives no va funcionar pràcticament mai com a tal, 
sinó que s’entrava per un extrem, seguint la lògica del recorregut.

Es tracta d’un bon exemple de l’arquitectura neoclàssica amb sales que tenen una 
geometria traçada seguint models històrics que intenta evocar i dels quals manlleva 
els noms: rotonda, claustro, capilla, galería, etc.
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Fig. 2.7. Façana principal del Museo del Prado. 

Fig. 2.8. Planta baixa.
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CAPÍTOL 3. EL MUSEU COM A INSTITUCIÓ CÍVICA (SEGLE XIX) 

Un primer intent de crear un tipus arquitectònic va ser la Dulwich Art Gallery 
(1811-1814), dissenyada per Sir John Soane. Un emigrat francès havia reunit una 
col·lecció i volia crear una galeria d’art associada al Museu Britànic. L’Estat va refusar 
tota participació i Soane va dissenyar una galeria en el terreny propietat dels seus 
clients. Hi va incorporar una lluerna central sota la qual va fer una mena de capella 
funerària d’estil dòric. Va adoptar la galeria allargada com l’espai ideal per a la con-
templació d’obres d’art, amb una seqüència de sales de llargada variable il·luminades 
des de dalt per finestrals semblants a les termes romanes.

Fig. 3.1. Dibuix aquarel·la de la Dulwich Art Gallery.

Des de finals del segle XVIII i durant el primer XIX, el museu es configura com a 
institució de l’Estat, de vegades per concessió populista de les monarquies (Àustria, 
Prússia, Anglaterra), o bé per conquesta cívica de l’Estat republicà (França). 

Al començament del segle XIX, la Il·lustració i la seva plasmació política en la 
Revolució Francesa creen nous tipus edificatoris, per a celebrar els valors huma-
nístics i científics, que serien com catedrals laiques. Els arquitectes revolucionaris 
Étienne-Louis Boullée i Claude Nicolas Ledoux imaginen aquestes noves seus de la 
vida cívica amb formes de geometria simple i mida grandiosa inspirades en Grècia 
i en Roma (el Panteó n’és el model). Són, sobretot, monuments.
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Fig. 3.2. Perspectiva de l’interior 
del museu de Boullée, 
destinat a exhibir estàtues de 
grans homes.

    

Figs. 3.3. Museu de Boullée. 
Planta i alçat.
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Jean Nicolas Louis Durand és deixeble dels anteriors, però es decanta pel vessant 
pràctic. Entre 1802 i 1805 publica un manual de traçats per a edificis públics de tota 
mena. Entre d’altres, crea un model de museu integrat per galeries amb voltes de 
creuer al voltant de quatre patis i una rotonda central. La bellesa del projecte i la 
monumentalitat garantida per la gran escala típica dels encàrrecs de l’Estat en feu 
un model popular.                 

Fig. 3.4. Model de museu de Durand que figura en el seu Précis. 

Fig. 3.5. Alçat i secció del model de Durand.
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L’Alte Pinakothek (1826-1836) a Munic, de Leo von Klenze és també un bon 
exemple de la mateixa època de classicisme abstracte, amb influència del platonisme 
de Boullée i de Ledoux i, sobretot, de Durand. A això, s’hi afegeixen des dels primers 
anys del segle XIX nous coneixements arqueològics fruit d’excavacions on, per exem-
ple, les ruïnes de les termes romanes es prenen com a models de monumentalitat.

              

Fig. 3.6. L’Alte Pinakothek a Munic, de Leo von Klenze. Inspirada en el model de Durand, 
fou reconstruïda entre 1952 i 1957 i rehabilitada el 1994.
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 Altes Museum de Berlín i la seva importància com a model

El primer edifici especial per a pinacoteca i exhibició d’escultures fou l’Altes Mu-
seum de Berlín (1823-1830), de Karl Friedrich Schinkel. Aquest arquitecte ha deixat 
algunes obres que, dins el classicisme, resulten, vistes amb la mentalitat d’un segle i 
mig més tard, gairebé «racionals» per la sobrietat de les seves façanes llises i la sim-
plicitat dels seus volums que s’ajusten al programa de l’edifici. És el cas del Teatre 
Estatal de Berlín i, també, de l’Altes Museum, a la mateixa ciutat. Aquest darrer és 
el primer edifici fet expressament per a museu d’art i el primer que es crea de dues 
plantes: una planta baixa amb grans finestres per a l’exhibició d’escultures i una 
planta pis amb parets perpendiculars a les finestres perquè la llum els arribi lateral-
ment. S’inspirà en la idea de Humboldt del museu com a centre per a l’educació del 
públic. La seva planta, que es podria considerar que era la meitat de la del model de 
Durand, es va convertir en prototipus. 

  Fig. 3.7. Perspectiva de l’Altes Museum dibuixada pel mateix Schinkel.
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Fig. 3.8. Plantes de l’Altes Museum.  
De baix a dalt: semisoterrani, planta baixa   
i planta pis.

Fig. 3.9. Façana amb columnata. 
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Fig. 3.10. Vista del porxo d’entrada a l’Altes Museum.
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Fig. 3.11. Secció per l’entrada de l’Altes Museum.

Fig. 3.12. La «Rotonda», espai central de l’Altes Museum.
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Un dels museus que s’inspira en el de Schinkel és el British Museum, començat 
el 1823, encara que la rotonda no s’hi va afegir fins al 1850. Repeteix la relació 
entre una columnata frontal i una sala rodona amb cúpula. Amb variants, aquesta 
fórmula es va aplicar a edificis d’usos molt diversos: bancaris, biblioteques i, fins i 
tot, estacions de tren.

Al llarg del segle XIX hi ha un entusiasme creixent pel rol dels museus a la socie-
tat. Sir William Flower, a la dècada del 1870, declara: «La funció principal del museu 
és instruir, la segona, entretenir». Però allò que es buscava era sobretot la formació 
del gust. El Victoria and Albert Museum de Londres va ser creat com una escola de 
disseny (Royal College of Art) i a poc a poc va passar a ser museu. Es tractava que 
la visió de les obres mestres no solament servís per a formar promocions d’artistes, 
sinó també per a elevar el gust del públic en general.
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CAPÍTOL 4. SEGLE XX: LES AVANTGUARDES

 Les premisses funcionals del museu modern: moviment i gestió de 
la llum natural 

Van transcórrer cent anys sense cap innovació en la concepció dels museus, 
fins que la revolució estètica de les avantguardes del segle XX es va manifestar en 
l’arquitectura amb el radicalisme dels pioners del moviment modern, que va repre-
sentar un trencament amb el passat tot renunciant als estils i les acadèmies i posant 
la tècnica i la funció al capdavant com a fonts úniques de la forma dels edificis. 

Les exigències funcionals del tipus museu en la visió mecanicista dels pioners 
eren: la flexibilitat del suport expositiu que s’alliberava de les parets; el moviment 
fluid del públic visitant, i la gestió especial de la llum natural, que, amb l’aparició de 
l’enllumenat elèctric, havia perdut la seva condició d’imprescindible. Le Corbusier 
és el primer a fer bandera de la racionalitat i del servei a la funció i pensa des de 
zero els programes i les formes. 

D’altra banda, Frank Lloyd Wright i Mies van der Rohe, dos mestres de l’arquitectura 
del segle XX, fan propostes polèmiques amb sengles museus. 

 Le Corbusier 

Le Corbusier duu a terme una primera exploració teòrica: les formes espirals del 
museu perfecte.

El primer model teòric fou el Mundaneum (1929), destinat a exhibir art de tot el 
món, per a Ginebra, al costat de la seu de la Societat de Nacions. El seu plantejament 
funcional és que hi hagi un moviment continu dels visitants que es desplacen per 
unes rampes suaus en un espai d’amplada uniforme, el qual pren llum natural d’una 
coberta amb un tram rebaixat sense aprofitar la possible obertura alta lateral que 
ofereix l’esglaonament. La flexibilitat del suport expositiu es plasma amb una línia de 
plafons que es plega esquivant les columnes de l’estructura sempre arrenglerades i 
independents de les parets. Hi ha un problema de limitació en la capacitat perquè la 
figura del zigurat o piràmide helicoidal es va reduint a mesura que arriba al vèrtex. 

Hi torna el 1939 amb el «Museu de creixement infinit». El cargol com a metàfora. 
És particularment interessant com planteja el problema de l’expansió del museu i que 
el concepte de «contemporani» és de caducitat fixa. Es permet exposar l’estructura 
i unes lluernes en coberta perquè es tracta d’una espiral plana, no d’un helicoide. 
En façana (vegeu les fotos de la maqueta) es veuen bigues en voladís deixades a 
l’espera de la nau següent.
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Fig. 4.1. Esbossos del Mundaneum per a Ginebra. 

Fig. 4.2. Esbós del «Museu 
de creixement infinit».
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Fig. 4.3. Maqueta del «Museu de creixement infinit».

En el Museu d’Art Occidental de Tòquio (1951), construït en l’època de ma-
duresa de Le Corbusier, hi trobem una forma que recorda la del model teòric, però 
aplicada a un edifici introvertit, simple per fora i molt ric de jocs espacials i lumínics 
per dins. De la radical continuïtat i uniformitat de l’espai expositiu dels projectes de 
la preguerra, en resten quatre sales sota lluernes allargades disposades en rotació 
com els braços d’una esvàstica al voltant d’un espai buit central. Aquestes sales te-
nen una configuració complexa en contorn i secció, amb tres rengles de columnes 
cilíndriques situades al mig i arran de les parets. Del zigurat amb rampa contínua 
ascendent proposat per al Museu Mundial de 1929, només en queda un record en 
una rampa de tres trams plegada sobre si mateixa i la lluerna piramidal que des del 
mig de la coberta aboca un doll de llum a la gran sala central. Observem de passada 
que l’ús de les rampes serà constant en l’obra de Le Corbusier. El suport expositiu 
és flexible, amb plafons al mig de les sales que formen uns trams de paret plegada 
per multiplicar la superfície oferta tot esquivant el rengle central de pilars. També 
s’usen les parets laterals, lliures de finestres, però afectades per l’obstacle dels pilars, 
que, com s’ha dit, els passen per davant a intervals regulars. En el diàleg interior-
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exterior aporta una idea que farà fortuna: la creació d’una esplanada davant la faça-
na principal que serveix de vestíbul a cel obert (apte per a acollir cues de públic) i 
d’espai d’exposicions.

Fig. 4.4. A la coberta, els volums de les lluernes revelen la disposició de les sales al voltant 
de l’espai central.

Fig. 4.5. Anunci del tancament provisional del museu per reformes (2013) 
amb esplanada i secció.
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Fig. 4.6. Museu d’Art Occidental de Tòquio. El gran espai central.  

                     

Fig. 4.7. Vista de les sales del primer pis.
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Fig.4.8. Plantes, de baix a dalt: baixa, primera i entresolat. S’observa en planta baixa la 
fondària del porxo, i a la primera, les sales d’exposició i l’espai central buit.
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 Frank Lloyd Wright i el Guggenheim de Nova York (1959)

Inaugurat el 21 d’octubre de 1959 i imaginat pel seu autor com l’antipalau, el 
Guggenheim és un museu sense sales concebut tot ell com a circulació. El visitant és 
enviat amb ascensor a la darrera planta, des d’on iniciarà el descens per una rampa 
helicoidal en què el radi minva de pis a pis. Una paret corbada acompanya la rampa 
formant la paret exterior i alhora la superfície expositiva per la cara interior. A l’altre 
costat de la rampa, un ampit protegit amb una barana s’obre a un buit a tota l’alçària. 
L’espectador té sempre la visió de tot l’espai, encara que la seva atenció hagi d’estar 
dirigida cap a la paret, que és on es pengen els quadres. Es tracta d’una aposta 
radical, molt més que la de Le Corbusier, pel moviment continu del visitant. Aquí 
es prescindeix d’angles i la fluïdesa desitjada del moviment imposa la forma corba 
que resulta en un interior d’una brillant unitat geomètrica, rematada, a més, per una 
claraboia amb una traceria que ens revela el centre del cercle. La forma circular de 
con invertit té un efecte de ruptura encara més espectacular a l’exterior, on destaca 
com una escultura en l’entorn d’edificis convencionals, formats per plans verticals. 
L’èxit de la facilitat de circulació i la potència visual del gran espai aconseguit venia 
acompanyat de problemes en els altres requeriments funcionals que hem vist aparèi-
xer amb la modernitat, com ara la flexibilitat de suports per a obres molt variades i 
el control de la llum natural. De seguida es constata que la rampa resulta incòmoda 
per a la contemplació de les obres. La paret corba tampoc no facilita el fet de penjar-
hi quadres. Amb el temps, la crítica arquitectònica ha considerat el Guggenheim un 
gran espai, però un museu mediocre. L’ampliació de 1991, a càrrec dels arquitectes 
Gwathmey i Siegel, es feu adossant un edifici a una mitgera del costat i creant sales 
de terra pla i forma regular que és on ara s’exposen la majoria de les obres. 

Fig. 4.9. Vista aèria.
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Fig. 4.10. Planta baixa amb l’accés i planta tipus.

Fig. 4.11. Museu Guggenheim a Nova York. Vestíbul.
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Fig. 4.12. Eixamplament a mig tram de la rampa.

Fig. 4.13. Perspectiva de conjunt dibuixada a l’oficina de Frank Lloyd Wright.
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 Mies van der Rohe i la Neue Nationalgalerie de Berlín (1965-1968)

A la Neue Nationalgalerie de Berlín, Mies van der Rohe crea un artefacte arqui-
tectònic que és la màxima expressió del seu minimalisme formal, basat en un domini 
virtuós de les possibilitats plàstiques del vidre i el ferro. Estem davant d’una poètica 
de l’estructura i dels materials. La coberta plana sembla flotar, exhibint en tota la 
seva amplitud una placa o llosa quadrada aguantada per només vuit pilars situats a 
les quatre cares, lluny dels angles. Per dins, el sostre segueix essent protagonista i 
mostra una robusta trama de bigues d’acer creuades com si formessin un teginat i co-
breix el gran espai de la planta baixa sempre a la mateixa alçada. En aquest edifici, 
l’arquitectura acapara la funció de mirar. De fet, tota la planta baixa és un immens 
vestíbul amb cap suport per a les obres i zero definició de recintes i canals per al 
moviment de l’espectador. La veritable exposició té lloc al soterrani, amb una pre-
cària llum lateral de pati anglès. Ve a ser l’antítesi del Guggenheim. Aquí tot hi és 
estàtic i sotmès al «pes» del sostre. Un interior fosc i centrífug que envia la mirada al 
perímetre lluminós de vidre. 

Fig. 4.14. La Neue Nationalgalerie de Berlín vista des de l’esplanada d’accés.
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Fig. 4.15. Planta soterrani i planta baixa.

Fig. 4.16. Aspecte del gran vestíbul.
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Fig. 4.17. Aspecte de les sales en planta inferior.

El Guggenheim i la Neue Nationalgalerie de Berlín són dos exemples de grans 
espais arquitectònics, però mals museus.
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CAPÍTOL 5. EXPERIÈNCIA ITALIANA EN LA POSTGUERRA 

 Anys cinquanta i primers seixanta: intervencions museístiques en 
edifici històrics

Disposant d’un patrimoni abundant d’edificis històrics ben conservats, els arqui-
tectes italians s’enfronten al repte de configurar museus moderns dins de contenidors 
rígids, com ara antics castells o monestirs. La fluïdesa del recorregut es troba sovint 
condicionada per desnivells que es resolen creant lloses de paviment flotants; a més, 
cal crear suports especials per a obres molt variades que no poden anar directament 
sobre els murs petris. Per això a Itàlia es va crear la modalitat de disseny «una arqui-
tectura dins l’arquitectura», que, al cap d’uns quants anys, l’arquitecta milanesa Gae 
Aulenti va portar a l’extrem en la seva remodelació de l’estació parisenca d’Orsay i 
del MNAC a l’antic Palau Nacional de Barcelona. Suposa un repte especial l’ús de 
la llum natural que caracteritza el museu modern i que aquests arquitectes afronten 
amb una enorme cura pel detall i amb un refinat ofici de disseny. La seva experièn-
cia va fer avançar el repertori de formes en els anys a venir.

 Carlo Scarpa

Destaquen les intervencions mu-
seístiques en edificis històrics de Carlo 
Scarpa, Franco Albini i Ignazio Gardella. 
Demostren habilitat en la definició de 
l’espai en diàleg amb formes i materials 
d’altres èpoques, així com virtuosisme 
en el disseny d’elements expositius 
(peanyes, faristols, vitrines, etc.) i en 
les entrades de llum natural. Desta-
quem l’obra de Carlo Scarpa, arquitecte 
venecià, autor de la petita Gipsoteca 
Canoviana (1955-1957) a Possagno, 
província de Treviso, i autor també del 
Museu de Castelvecchio (1956-1964) a 
Verona, província de Verona.

Fig. 5.1. Aspecte interior de la Gipsoteca 
Canoviana, de Carlo Scarpa.
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Figs. 5.2. Planta de la Gipsoteca 
Canoviana. A les fotografies 
s’aprecien les entrades de llum  
pels angles.
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Fig. 5.3. Finestra-lluerna en diedre a l’interior de la Gipsoteca Canoviana.
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Fig. 5.4. Sales del Museu de Castelvecchio, de Carlo Scarpa, a Verona.
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CAPÍTOL 6. UN PRECEDENT POC RECONEGUT: 
LA FONDATION MAEGHT (1958-1964)

Iniciada en projecte el 1958, i inaugurada el 1964 per André Malraux, ministre fran-
cès de cultura del moment, la Fondation Maeght de Saint Paul de Vence (Var, França) 
fou concebuda com un museu d’artistes vius. Es pot dir que és un precedent privat 
del que seria el Centre Pompidou deu anys més tard. Aquí les solucions de recorregut 
i de llum s’acompanyen d’una llibertat en la creació d’imatge pròpia de l’etapa més 
eufòrica del Moviment Modern, als anys seixanta, que es permet llibertats expressives 
i experiments formals. Destaquen les cobertes de les escales de l’edifici principal en 
forma de mitjos cilindres buits (que funcionen com a grans impluviums o col·lectors). 
S’endevina que la funció no ha dictat la forma, encara que forma i funció siguin com-
patibles. És un gest plàstic tan potent que ha acabat essent el logotip de la institució. 
El volum dominant de tres plantes d’alçària es complementa amb el traçat fragmentat 
i antimonumental d’unes sales d’exposició al voltant d’un pati. És la part del conjunt 
que més s’adapta a la topografia i es vol percebre de lluny com un poble de muntanya 
arrapat al relleu i dominat per la mola de l’església. En les diverses parts del traçat, el 
client i els treballadors hi van veure des del principi semblances que els van inspirar 
noms com cloître (‘claustre’), mairie (‘alcaldia’) o labyrinthe (‘laberint’).

Fig. 6.1. Maqueta de la Fondation Maeght. 
A la dreta, les sales d’exposició al voltant d’un pati.
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Situat en un vessant de muntanya amb vistes a la vall costera de la Costa Blava, 
integra en la seva entrada la pineda existent tot emplaçant-hi escultures de gran format. 
Té un recorregut no axial entre sales amb dislocacions i desnivells per adaptar-se al 
terreny. Dos patis, un d’obert al paisatge, que serveix de benvinguda i descans, i un 
de tancat, que resulta de la concatenació circular de sales, marquen el recorregut. 
La llum natural no prové de finestres, que serveixen només per a la contemplació 
d’obres integrades en el pati, sinó d’unes lluernes de mig cilindre que emergeixen de 
les cobertes. Aquestes foren un disseny de Josep Lluís Sert, inspirades en les formes 
dels capta-vents de les cases de camp a l’Iran.

Fig. 6.2. Fondation Maeght. Planta general.
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Fig. 6.3. La cour principal amb escultures de Joan Miró.

Fig. 6.4. Pati interior entre sales.
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Fig. 6.5. Detall d’una lluerna típica.

Mereix un esment especial la meravella del laberint, jardí amb escultures posa-
des en plataformes descendents limitades per murs sinusoidals de pedra seca, obra 
conjunta de Miró i Sert.
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Fig. 6.6. Aspecte del laberint amb escultures de Joan Miró.
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CAPÍTOL 7. LA SÍNTESI PERSONAL DE LOUIS KAHN 

 Kimbell Art Museum (1966-1972)

El projecte del Kimbell Art Museum (1966-1972), a Fort Worth, Texas, es basa en 
l’estudi depurat d’un element arquitectònic repetible que estableix un ordre visual 
tant per fora com per dins, però que, alhora, amb petites manipulacions d’aquest 
ordre, aconsegueix un espai expositiu complex. La juxtaposició de naus cobertes 
per voltes fa pensar de lluny en una fàbrica o en una estació de trens, si bé la vista 
propera revela una extraordinària qualitat dels materials i una precisió artesana dels 
detalls que li donen una dignitat sensible tant tàctil com visual. A l’interior, el sostre 
marca l’espai amb un ordre implacable de voltes separades per trams de sostre pla 
(que incorporen conductes d’instal·lacions) sobre pilars gruixuts (aprofitats també 
per a portar instal·lacions). La llum indirecta prové d’unes lluernes integrades en l’eix 
de les voltes. El ritme constant imposat des del sostre queda matisat per la irrupció 
de tres recintes que, encaixats amb les línies de l’estructura, modulen el buit. Un 
d’aquests recintes és un pati interior tancat amb vidre que aporta llum i vegetació a 
l’espai. Els altres dos són de servei, tancats amb parets de pedra que ofereixen su-
perfície per a exposar-hi quadres. A part d’aquestes parets, el recorregut es configura 
amb panys de paret curts que es disposen lliurement entre pilars definint camins per 
al visitant sempre de cara a les peces i als efectes de lluïment, tant del contenidor 
arquitectònic com de les obres més destacades.

Fig. 7.1. Vista nocturna del Kimbell Art Museum.

183



48

El Kimbell Art Museum va tenir molta influència perquè combina claredat cons-
tructiva i perícia tècnica amb complexitat i amenitat visual, sempre al servei de les 
obres i del visitant. A més, ho aconsegueix amb poques alteracions de l’ordre rítmic 
que genera la coberta i els seus suports —les ocasionades pels patis i els recintes 
tancats— assolint una varietat d’espais considerable i una presentació excel·lent de 
la col·lecció. 

Ordre i complexitat, asseguraven els teòrics de la percepció visual (vegeu Ru-
dolf Arnheim i Ernst Gombrich, obres diverses), eren les claus de la qualitat de les 
obres d’art. 

 

Fig. 7.2. Vista  
del porxo lateral de 
l’entrada.

Fig. 7.3. Secció 
transversal. Detall 
de l’element repetit 
de la coberta en 
què s’observa que 
la volta és una 
corba complexa: 
la cicloide o traça 
descrita per un punt 
del contorn d’una 
roda en moviment.
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Fig. 7.4. De dalt a baix: planta coberta, planta baixa i planta soterrani, que també 
és d’accés. 
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Figs. 7.5. Vistes de l’interior.
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CAPÍTOL 8. FUNDACIÓ JOAN MIRÓ (1969-1975) 

 Josep Lluís Sert i la cerca d’intemporalitat en les formes

Es pot conjecturar que Sert concep la Fundació Joan Miró (1969-1975) sota 
una certa influència de la ideologia postmoderna, entesa des del punt de vista de 
l’arquitectura com un formalisme que vol recuperar les geometries pures i l’ordre 
visual del classicisme. A l’inici dels anys setanta, Sert fa temps que experimenta amb 
la seva pròpia paleta de recursos formals que empra per a corregir visualment els 
volums i per enriquir façanes i interiors dels seus projectes bo i mantenint sempre 
una base funcional i racional. A la Fundació Joan Miró, però, sense oblidar un enfo-
cament utilitari en la distribució dels espais, imposa una imatge de simplicitat i una 
contundència geomètrica que, més que evocar exemples històrics, busca intempora-
litat en les formes. Hi trobem figures poligonals com la planta octagonal de la torre, 
on reuneix en vertical auditori, arxiu i biblioteca, i un pati interior que és un quadrat 
perfecte i que —com fa el claustre en un monestir— estabilitza tot el conjunt d’espais 
de diversa mida que es disposen centrífugament al seu voltant. Com Kahn, utilitza 
pocs elements i materials i geometries pures. Hi ha també modulació, amb els sostres 
disciplinats per la llosa heretada de Maeght, amb revoltó de mig cilindre entre bigues, 
i agregació de sales i espais traçats amb les mides del repertori Modulor que donen 
unes proporcions de segment auri. Però el disseny respon a les potencialitats del 
clima i a la situació de l’edifici dalt d’una muntanya que propicia passejos pels terrats i 
els patis. Tanmateix, l’aportació més original per al recorregut còmode dels visitants 
i una bona oferta de suport per a les obres és el sistema de paret plegada com a 
superació d’un recorregut de sala a sala. La gestió de la llum natural es fa amb 
lluernes, també derivades de la Maeght, situades en orientacions diverses per a fer 
sentir el canvi de llum durant el dia. També fa ús de rampes per a assegurar un mo-
viment fluid dels visitants, que, en arribar al final de les sales de planta baixa, han de 
pujar un pis per continuar fruint de l’exposició. Ara bé, la rampa que dissenya Sert 
no és un artefacte que ocupa espai, com la de Le Corbusier a Tòquio, sinó que es 

desenvolupa per tot el perímetre d’una 
sala alta —mateix concepte en versió 
reduïda de l’espai del Guggenheim— 
on es mostren escultures, de manera 
que mentre pugen els visitants poden 
contemplar les peces des de punts de 
vista diferents.

Fig. 8.1. Esbós de Josep Lluís Sert del conjunt imaginat des de la vessant nord-oest.
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Fig. 8.2. En vermell, el recorregut del visitant va seguint una «paret plegada» 

188



53

sense haver de tornar enrere.

 

Fig. 8.3. Accés.

Fig. 8.4. Planta baixa. 
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Fig. 8.5. Detalls constructius de les lluernes 
i de les lloses de sostre.

Fig. 8.6. Sala d’escultures amb rampa.
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Fig. 8.7. Vista de la terrassa 
amb lluernes. 

Fig. 8.8. Primera ampliació 
dissenyada per Jaume Freixa, 
inaugurada el gener de 1988. 
A dalt, fotografia de l’edifici 
original. 
A baix, maqueta amb la 
disposició de nous espais 
afegits als costats.
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CAPÍTOL 9. CENTRE GEORGES POMPIDOU (1975-1977). 
HIGH-TECH ICÒNIC

Els arquitectes del Centre Pompidou (París, 1975-1977), Richard Rogers i Renzo 
Piano, eren joves quan van guanyar el concurs per a crear una casa emblema de l’art 
contemporani. Van triar mostrar a l’exterior l’estructura i les instal·lacions, així com 
els espais de circulació, com a paradigma de transparència i sinceritat. Una trans-
parència diferent de la de Mies van der Rohe i Philip Johnson, perquè la visió de les 
instal·lacions i les circulacions no necessita diafanitat ni profunditat visual. Aquí tot es 
mostra a l’epidermis i es ressalta amb colors vius. Exhibeix una estructura metàl·lica de 
grans llums amb bigues de gelosia i nusos articulats per a fer-la més clara i explícita. 
Mostra tubs i xemeneies de climatització i renovació d’aire com a substituts de les 
columnes ornamentals de les façanes clàssiques. És, doncs, una iconografia inversa 
de l’habitual en arquitectura. La imatge que ofereix és la d’una immensa refineria o 
petroquímica, tipus industrials acceptats com a catedrals de la modernitat i símbols 
d’energia. El moviment de les persones dins les escales mecàniques entre plantes es 
mostra rere uns vidres a les façanes com una instal·lació més.

Com a museu, representa la tendència de l’edifici-contenidor pur. L’esforç arqui-
tectònic i tècnic apunta a alliberar l’interior d’elements estructurals i d’instal·lacions 
per deixar les plantes diàfanes. En resulta un interior sense atributs, disponible per 
a una màxima flexibilitat per al muntatge de suport expositiu, qualitat no necessària 
si pensem que hi ha una col·lecció permanent. 

Altrament, el centre d’art fa zero aportacions per a llum natural i per a un reco-
rregut intern de les sales que estalviï passes. Renzo Piano, un dels seus autors, al 
cap de deu anys farà en solitari l’antítesi del Pompidou a la Menil Collection de Fort 
Worth (1988), que analitzarem al capítol 14.

Fig. 9.1. 
Vista aèria del Centre 
Georges Pompidou en 
què es veu la façana 
del darrere.
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Fig. 9.2. Façana principal amb escales d’accés als diferents nivells.

    

Fig. 9.3. 
Detalls de 
l’estructura. 
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CAPÍTOL 10. REACCIÓ POSTMODERNA: JAMES STIRLING 

 Neue Staatsgalerie de Stuttgart (1977-1983)

En la seva Neue Staatsgalerie, James Stirling proposa un retorn a l’espai museo-
gràfic basat en sales «de palau» simètriques i alineades en oposició a l’espai diàfan 
de la modernitat. Destaquen les enfilades visuals pel mig de les sales que semblen 
les d’un museu del segle XIX, amb el que això comporta per part del visitant d’haver 
de donar la volta a cada sala quan segueix amb la mirada les parets d’on pengen 
les obres. Aquest classicisme polèmic és totalment absent als vestíbuls i als espais 
exteriors, resolts asimètricament, diàfans, a la moderna.

L’edifici inclou un pas de vianants que resol un desnivell brusc entres dues 
parts de la ciutat de Stuttgart. És, doncs, un edifici urbanitzador i arrelat al relleu 
topogràfic, gairebé com una obra pública, cosa que modera i alhora motiva el seu 
monumentalisme. Destaca la planta principal com a homenatge a Schinkel, amb les 
sales disposades en U al voltant d’una rotonda central, però buida: un pur gest irò-
nic. Aquest pati rodó és travessat per la rampa de vianants que creua l’edifici sense 
haver d’entrar al museu, un pas públic que salva el desnivell i ofereix un recorregut 
amè al vianant.

La llum natural a les sales és zenital, amb una entrada tècnicament complexa i 
molt estudiada que compta amb diversos filtres. És típic de l’arquitecte un croma-
tisme sense complexos.

Fig. 10.1. Maqueta del conjunt d’equipaments a la K. Adenauer Allee 
projectats per James Stirling. A l’esquerra, la Neue Staatsgalerie. 
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Figs. 10.2. i 10.3. L’accés al museu es fa per una plataforma situada per sobre del nivell 
del carrer.
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Fig. 10.4. Plantes: primer pis amb les sales (a dalt) i nivell d’entrada-plataforma (a baix).
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Fig. 10.5. Seccions: longitudinal (a dalt), transversals mirant en sentits oposats 
(al mig i a baix).

Fig. 10.6. Vista del vestíbul.
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Fig. 10.7. Perspectiva-secció d’una sala típica.

Fig. 10.8. Vista d’una sala.
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CAPÍTOL 11. MUSEUS DE RAFAEL MONEO 
I LA MODERNITAT ATENUADA PEL CONTEXT

Rafael Moneo és un arquitecte molt culte que contextualitza els seus projectes 
no solament en el lloc geogràfic, sinó també històric, i que busca recordar un tipus 
d’arquitectura que la memòria col·lectiva associa amb un ús determinat; per això se’l 
considera com a postmodernista atenuat. D’entre els diversos museus que ha dis-
senyat, he triat dos projectes: un de conservador, el del Moderna Museet d’Estocolm 
(creat en el període 1994-1998), i un altre de més experimental, la Fundació Pilar i 
Joan Miró a Palma (inaugurat abans, el 1992).

 Fundació Pilar i Joan Miró (1992, Palma de Mallorca)

Es tracta d’un edifici radicalment binari que separa les sales expositives de la resta 
de funcions de suport proposant dues formes contrastades: una planta en estrella 
per a les sales i una barra per a totes les altres funcions, incloent-hi les exposicions 
temporals. Per a les sales d’exposició permanent, proposa llum natural lateral difosa 
a través de panys d’alabastre (no aposta per lluernes). Sacrifica parets per a fines-
tres i per això usa angles aguts i espais triangulars que li permeten augmentar el 
perímetre. L’accés de visitants és un recorregut a l’aire lliure paral·lel al cos lineal de 
l’edifici, de manera que aquest bloquegi la vista sobre un barri de blocs d’habitatges 
i hotels que considera lleig. Acabat aquest recorregut, arriba l’entrada, sota porxo, 
que ofereix una visió, a nivell dels ulls del visitant, de la coberta de les sales que es 
resol amb una làmina d’aigua que reflecteix el cel i s’uneix amb la vista llunyana del 
mar. També aquí s’evita la visió de l’entorn més immediat. L’arquitectura aconsegueix 
doncs dirigir l’atenció del visitant cap a ella mateixa, cap al porxo i el jardí situat a 
sota abans d’entrar a l’interior i fer cap, baixant escales, a les sales on l’espera Miró 
amb els seus impactes. Amb això ja s’entén que hi ha un desnivell i que l’edifici s’hi 
adapta i se n’aprofita per crear un jardí ben emmarcat pels dos volums. 

La forma geomètrica agosarada forma una paret plegada amb entrants i sortints 
que resulta clara a l’hora del recorregut. Però l’edifici es vol mediterrani i, per tant, 
amb continuïtat d’espais interiors i exteriors, cosa que s’emfatitza amb un material 
únic per dins i per fora que és bàsicament el formigó blanc. El sostre de formigó vist 
i llis és tot un repte a l’hora de fer arribar instal·lacions al seu lloc, i amb el temps 
han sorgit problemes.

199



64

Fig. 11.1. Fundació Pilar i Joan Miró a Palma de Mallorca. Plantes de cobertes i accés. 
En negre es representen les superfícies d’aigua.
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Fig. 11.2. Plantes −1 amb les sales i −2, amb part baixa de l’auditori i sortida al jardí.
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Fig. 11.3. Aspecte de les sales en construcció. La llum lateral hi entra filtrada per panys 
d’alabastre.

 Moderna Museet d’Estocolm (concurs 1992, obra 1994-1998) 

Es troba en un emplaçament difícil, en una illa amb un antic arsenal militar i una 
llarga tira de casernes que inclou una església per a cerimònies castrenses. L’adaptació 
al lloc es resol d’una manera magistral amb un gran «cap» com a sala d’exposicions 
temporals, contraposat amb una llarga «cua» de sales. La topografia té un declivi la-
teral brusc cap al mar. El cos de sales està dominat per un llarg passadís del qual 
«pengen» tres nuclis de sales organitzades en seqüència espiral. Es dona un caràcter 
introspectiu a cada sala amb sostres piramidals acabats en una xemeneia que se su-
posa que ha de captar llum zenital. El cel d’Estocolm, però, deixa entrar poca llum 
i segons alguns crítics l’ambient depèn exclusivament de la llum artificial. Aquest 
edifici es pot considerar modern tardà, ja que torna al museu-palau —com Stirling 
a Stuttgart— i, a més, no proposa cap tipus de divisió flexible, sinó que el recorre-
gut es fa de sala a sala, amb el moviment circular que això obliga a fer al visitant. 
Per contra, la sala d’exposicions temporals és tan alta que no deixa arribar partions 
fins al sostre, de manera que sempre manté la visió de l’àmbit gran i la imatge dels 
panells provisionals.
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Fig. 11.4. Vista aèria del Moderna Museet d’Estocolm.
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Fig. 11.5. Planta general i vista des de la costa. A l’esquerra, el Museu de l’Arquitectura.

 

Fig. 11.6. Destaca el dinamisme de la coberta per les emergències de xemeneies 
de diferent alçària. 
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Pel que fa als exteriors, cal assenyalar-ne dos aspectes: les façanes cegues de co-
lor ocre i les cobertes vistoses de zenc que es troben molt a prop del gran cos de 
l’arsenal fan que sembli que l’edifici hi ha estat sempre. El museu forma conjunt amb 
un edifici existent (antiga sala d’instrucció) que allotja el nou museu d’arquitectura 
i, annex a aquest, afegeix un nou cos edificat blanc, homenatge a funcionalisme 
escandinau. Tot plegat fa que s’integri extraordinàriament tant visualment com en 
la memòria cultural del lloc.

Fig. 11.7. Les lluernes-xemeneia varien de mida d’acord amb la superfície de cada sala.
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Fig. 11.8. Aspecte d’una sala.

 

Fig. 11.9. Exposicions temporals.
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CAPÍTOL 12. LA PERMANÈNCIA DE L’ESTÈTICA FUNCIONALISTA 
EN L’OBRA DE RICHARD MEIER

Paral·lelament al corrent postmodern dels anys setanta i vuitanta que intenta 
imposar un ordre visual basat en la tradició compositiva per a controlar façanes i 
volums —retornant, si cal, al classicisme de l’antiga Académie des Beaux Arts—, 
prospera en aquests anys sobretot als Estats Units un fals funcionalisme que juga 
manierísticament amb les formes abstractes de l’arquitectura racional dels anys vint 
i trenta. El representant típic en seria Richard Meier. N’és un exemple clar el seu 
projecte del MACBA (inaugurat el 28 de novembre de 1995) i també el seu prece-
dent, el High Museum d’Atlanta de 1983. Ambdós són elaboracions del tema de la 
circulació segregada i exhibida com a tema arquitectònic fonamental i, de fet, tots 
dos pateixen del defecte de dedicar molt espai només a circulació. Ho fan proposant 
sengles rampes que, amb les normes d’accessibilitat, han esdevingut d’una llargada 
extrema i per tant demanen un gran espai al seu voltant. 

 MACBA (1995)

En el Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) la rampa se situa al 
llarg de la façana i presideix un gran atri lineal, a tota alçada, que se situa davant 
del cos de sales pròpiament dit. El visitant s’eleva canviant de sentit cada mig pis tot 
contemplant per un costat la vista sobre la ciutat vella, i per l’altre, un buit interior 
enllà del qual hi ha el bloc pròpiament expositiu, amb tres nivells servits per pas-
sadissos que donen accés a les sales. Els panys de paret entre les portes serveixen 
per a anunciar les exposicions de cada planta.

Les sales són recintes rectangulars grans, de manera que no es pot parlar de cap 
sistema de sales de palau, amb parets actives i una o dues entrades, sinó d’un sistema 
proper al tipus «contenidor neutre», on cada exposició ha de crear la seva distribució 
d’espais amb parets temporals. Això s’adiu amb el fet que l’art contemporani acos-
tuma a tenir un suport diferent del clàssic quadre emmarcat, i sovint consisteix en 
instal·lacions, projeccions, etc., que demanen una escenografia ad hoc.

La il·luminació de les sales, com al Pompidou, amb el qual té trets comuns, es 
resol amb llum artificial, tret de la darrera planta, que té una coberta de vidre amb 
un disseny complex per a prevenir l’entrada de llum solar directa. 
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Fig. 12.1.   
Perspectiva axonomètrica.

Fig. 12.2.   
Emplaçament del MACBA.
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Fig. 2.3. Planta de la coberta.

Fig. 12.4. Esquemes conceptuals que regeixen el projecte segons l’autor.
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Fig. 12.5. Plantes del MACBA. A dalt, la planta baixa amb accés públic i, a baix, el tercer pis.
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Fig. 12.6. Vista del vestíbul.

Fig. 12.7. Façana lateral.
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 High Museum d’Atlanta (1983)

El High Museum d’Atlanta, creat el 1905, es dotà d’un nou edifici de Richard 
Meier completat el 1983 fins a assolir 12.500 m2. El més característic d’aquest edi-
fici és la gran rampa que enllaça els nivells tot recorrent un quart de cercle en dos 
trams —anada i tornada— per a accedir a cada planta. Amb la façana tota de vidre, 
el volum corbat que embolcalla la rampa presideix l’exterior, mentre que a l’interior 
ofereix un gran àtic a tota alçada que des de la planta baixa permet als visitants 
veure i ser vistos, fent-los coprotagonistes de l’experiència museogràfica. Hi ha un 
eco del Guggenheim de Nova York en aquest atri gran i buit animat per una rampa 
corbada. És també un cas de protagonisme descarat del gest arquitectònic. Pel que 
fa a les sales i el suport de les obres, es dona el cas que molts objectes són exhibits 
en vitrines o en altres suports dissenyats expressament, mentre que el recorregut 
també sembla dissenyat de manera dirigida i rígida entre sales de mides semblants, 
cosa molt diferent en el MACBA barceloní que el mateix arquitecte dissenyà al cap 
de dotze anys.

Fig. 12.8. Entrada principal del High Museum per una rampa exterior.

Tant en el MACBA com en el High Museum, assistim a exemples de monumentalit-
zació de la circulació o del moviment, que és una necessitat funcional, convertida en 
motiu principal per a generar la forma de l’edifici, així com a font d’experiència física 
per al visitant que l’haurà de recórrer, oferint-li pel camí vistes enfora però, encara 
més, vistes endins de l’edifici. Edifici i visitants esdevenen un espectacle complemen-
tari al de l’exhibició d’art.
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Fig. 12.9. Plantes d’accés i segon pis del High Museum.
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Fig. 12.10. 
Vestíbul i final 

de la rampa interior 
del High Museum.

 

Fig. 12.11. Aspecte de la part alta de la rampa.
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CAPÍTOL 13. EL MUSEU ESPECTACLE DE FRANK GEHRY

En la cursa paral·lela cap a una nova monumentalització dels museus i l’expansió 
de l’arquitectura d’autor, s’arriba al final del segle XX a uns extrems de formalisme 
gratuït només justificat per la bellesa escultòrica d’un conjunt de formes. El creador 
que reïx en aquest paper allunyat tant de la modernitat racionalista com de qualsevol 
tradició és el nord-americà d’origen canadenc Frank Gehry. 

 Guggenheim de Bilbao (1997)

El museu de la franquícia Guggenheim es va inaugurar el 1997 i va tenir imme-
diatament un gran èxit. Esdevingué un revulsiu per a la imatge de la ciutat i generà 
un efecte regenerador per a tot l’entorn urbà que inicialment era una zona indus-
trial força degradada. Ocupa un moll en solitari de manera que es pot contemplar 
i recórrer per tots els costats i a més es beneficia dels reflexos que multipliquen la 
seva imatge en les aigües de la ria. El joc de volums capriciós no revela cap tret 
organitzatiu dels espais interns ni tan sols la divisió en plantes. Presenta una gran 
complexitat de superfícies corbades i planes que no crea repertoris ni ritmes, però 
sí que repeteix formes semblants. La pell d’escates de titani actua com un factor 
de lubricació textural que reforça la individualitat de les formes, sotmeses a la llum 
canviant del sol. Les tres plantes de l’interior s’organitzen al voltant d’un vestíbul 
que és distribuïdor i, alhora, un atri buit travessat per ascensors de vidre i passeres 
en totes direccions fins a arribar a la claraboia. L’atri en planta baixa, que també 
serveix per a exposar-hi, és un espai diàfan, modelat per parets corbes i amb grans 
panys de vidre que connecten l’exterior amb l’interior. L’espai expositiu consta de 
vint sales, la majoria de geometria regular o relativament senzilla, però en moltes 
d’elles a partir d’una certa alçària apareixen les formes més complexes imaginables, 
algunes de vinculades a entrades de llum natural indirecta. El recorregut inclou pas-
seres rectes o corbes suspeses al buit de l’atri que enllacen unes sales amb les altres 
i ofereixen possibilitats de sortir a l’exterior en petites terrasses, així com vistes cap 
enfora i, sobretot, cap endins. En definitiva, l’edifici ofereix al visitant situacions de 
gran amenitat arquitectònica en el pas d’una sala a una altra. A més a més, segons 
els responsables del museu, la varietat de formes i mides de les sales ha estat un 
al·licient per als comissaris i dissenyadors, que han adaptat presentacions de gran 
format i mitjans contemporanis en uns llocs mentre que han pogut crear ambients 
més recollits o íntims en d’altres.

Hi ha ecos de solucions conegudes en l’organització al voltant d’un gran espai 
central buit, alhora vestíbul i distribuïdor, com en els museus de Richard Meier 
esmentats i, fins i tot, en el Guggenheim de Nova York i en el Museu de Tòquio de 
Le Corbusier. Però les solucions aportades als dos temes centrals de funcionament 
dels museus estudiats —és a dir, la claredat i comoditat del recorregut i la gestió del 
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la llum natural— estan desbordades per l’esclat formal que domina les decisions, 
lluny de tot criteri de lògica estalviadora o d’ajust del disseny a les necessitats.

Fig. 13.1. Museu Guggenheim de Bilbao. Vista de conjunt.

 

Fig.13.2. El vestíbul vist des del primer pis.
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Fig. 13.3. El vestíbul vist des del segon pis.
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Fig. 13.4. Sala en planta baixa amb escultura de Richard Serra.

Fig. 13.5. Aspecte d’una sala al primer pis.

218



83

Fondation Vuitton (2014)

La Fondation Vuitton de París va obrir un museu propi el 2014, situat al Bois de 
Boulogne, dissenyat també per Frank Gehry. És un museu privat de petit format con-
cebut com un objecte arquitectònic preciós dins una natura dominada, a la manera 
dels pavellons reials de jardí també anomenats glorietes o capritxos. Unes plaques 
translúcides com si fossin grans ales d’insecte o veles aparentment sospeses en l’aire 
protegeixen unes terrasses que el visitant pot recórrer fruint de vistes, com a com-
plement de la visita per l’interior. Encara que sobredimensionades, aquestes veles 
aturen la radiació solar directa i asseguren la protecció de les obres exposades a 
l’interior. Aquest està format per un espai diàfan que conté dins seu uns recintes rec-
tangulars amb entrada única. Es tracta d’espais capsulars extremament sobris perquè 
estan destinats a instal·lacions i vídeos. L’experiència del visitant és, doncs, de gran 
contrast entre el deambulatori lluminós de forma irregular que flueix entre capses i 
la concentració intensa de missatges dins les sales tancades. Un cop a l’exterior, la 
proliferació de volums corbats i modelats en formes diverses ofereix una festa de 
sorpreses que obre vistes llunyanes o crea racons interessants. No hi ha proposta 
de recorregut que estalviï passos ni entrades de llum natural especials. Ambdues 
condicions funcionals estan desbordades per un disseny que apunta directament a 
altres finalitats hedonistes o de naturalesa plàstica. Només l’expertesa de l’autor fa 
que aquesta exuberància no entorpeixi, sinó que sovint reforci, la percepció de les 
obres exposades.

Fig. 13.6. La Fondation Vuitton. Planta del nivell d’exposicions. 
En groc, l’espai contenidor o deambulatori.
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Fig. 13.7. Vista exterior.
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Fig. 3.8. Vista d’una de les terrasses.
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Fig. 13.9. Vista d’una de les sales. 
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CAPÍTOL 14. PER CONTRAST: EXPERIMENTS EN TÈCNICA 
I «SILENCI» ARQUITECTÒNIC, A CÀRREC DE RENZO PIANO

De Renzo Piano, que coneixem com a coautor amb Richard Rogers del Centre 
Pompidou de 1975, provenen aquests dos projectes que tenen molt en comú, i és 
que aporten les solucions més refinades als temes de funcionalitat que hem esta-
blert com a bàsics: el recorregut no fatigant i potenciador de les obres i les entrades 
de llum natural que a més d’estalvi energètic siguin ambientalment agradables i no 
malmetin les obres.

 Fundació Menil (1987)

A la Fundació Menil de Houston, Texas, oberta el 1987, Piano va fer un conteni-
dor de luxe per a una col·lecció del matrimoni Menil amb més disset mil quadres, 
molts de les avantguardes del segle XX. 

La configuració és del tipus capsa neutra amb un pis afegit a la coberta que ca-
valca només la part no expositiva de la planta baixa i conté oficines. La planta és 
clarament bipartida, amb un passadís ample de circulació que separa els espais de 
suport, reserves, arxius, biblioteca, etc., de les sales d’exposició. Aquestes, de formes 
rectangulars i mides diverses sempre grans, són al seu torn contenidors neutres on 
el suport expositiu consisteix, deixant de banda les parets, en plafons a l’interior 
de l’espai. Per al recorregut, destaquem que segueix el sistema clàssic de galeria i 
sales individuals. Cada sala té una porta única i el visitant passa d’una sala a l’altra 
sempre a través del corredor. Això es justifica en aquest cas perquè la col·lecció és 
extremament variada i propicia la separació per àmbits. Però allà on l’arquitectura 
de Piano arrisca més és en la proposta d’assegurar llum natural contínua i regula-
da a través d’una coberta formada gairebé totalment per vidres qualificables d’alta 
tecnologia pel seus efectes filtrants i aïllants i per la solució de desguàs. Per sota de 
la coberta es pengen unes lamel·les amb un mecanisme que fa que girin segons un 
programa fotomètric de resposta a la intensitat de la llum. Aquesta aposta per l’alta 
tecnologia al sostre s’acompanya amb una estructura de pilars i bigues metàl·lics que 
forma una malla absolutament regular de rectangles de costats 2:1. Els pilars, quan 
convé, s’integren a les superfícies de parets, tant exteriors com interiors, de manera 
que desapareixen en favor de la percepció de la capsa de cares llises, en una acti-
tud molt allunyada de l’exhibicionisme mecànic del Centre Pompidou que signava 
el mateix arquitecte onze anys abans. L’únic gest qualificable de retòric és el porxo 
que envolta tot l’edifici que exhibeix a l’exterior els mateixos sistemes de cobriment 
d’alta tecnologia que a l’interior.
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Fig. 14.1. Vista lateral. 

Fig. 14.2 A. Emplaçament (a dalt), secció per l’entrada (a baix).
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Fig. 14.2 B. Planta baixa.

Fig. 14.3. Vista a través 
d’un pati interior.
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Fig. 14.4. Aspecte d’una sala.

Fig. 14.5. Secció típica. 

226



91

 Fundació Beyeler (1997)

Inaugurat el 1997 i construït a Basilea, Suïssa, per encàrrec del matrimoni de gale-
ristes Heidi i Ernst Beyeler, aquest edifici de Renzo Piano fa molt d’èmfasi en la relació 
interior-exterior i en la vegetació com un element complementari de l’arquitectura. 
La situació als afores de la ciutat, enmig d’un paisatge idíl·lic, contribueix a crear 
una experiència museística d’evasió cap a les esferes de l’art i la natura més amable. 
S’hi dona una combinació semblant a la de Menil Collection, entre alta tecnologia 
i sobrietat de volums, però en aquest cas s’hi afegeix una solució del recorregut i 
el desplegament de la col·lecció difícilment superable perquè aconsegueix la con-
questa moderna d’un suport expositiu flexible —és a dir, que es pot modificar amb 
poc cost—, però format predominantment per parets, cosa que ofereix un repertori 
d’espais ben definits. D’aquesta manera els espais es poden adaptar als temes ex-
posats i s’evita la impressió de provisionalitat i fragilitat que donen les mampares 
desmuntables plantades en un espai arquitectònic gran i anònim. Aquesta darrera 
condició havia estat corrent en els anys cinquanta, per allò del «funcionalisme igual 
a flexibilitat», però va ser rebutjada pels directors de museus que d’una manera crei-
xent demanaven espais amb personalitat que poguessin «dialogar» amb les obres. 

Concentrant l’esforç de disseny (i el cost) en la coberta que deixa entrar la llum 
natural sota control, l’estructura constructiva és molt simple —només es manifesta 
en la planta amb dues parets paral·leles entre les quals hi ha dos rengles ordenats 
de pilars metàl·lics que defineixen tres crugies o trams iguals. Els pilars interns des-
apareixen dins les dobles parets que configuren tots els espais expositius. La distri-
bució general d’espais repeteix la del Menil Collection: tres faixes paral·leles; una de 
serveis; una altra per a les sales i, entre les dues, el corredor-galeria que en el seu 
punt central connecta amb el vestíbul. Tanmateix, aquí no cal sortir al passadís cada 
vegada que es canvia de sala, sinó que el recorregut s’efectua entre sales segons 
un disseny que proposa al visitant una seqüència narrativa en què la posició de les 
portes evita haver de donar la volta a cada sala. No hi ha patis interiors i les vistes 
enfora es concentren als extrems, però allà són força generoses. 

El sistema de control de la llum natural es basa en una claraboia gairebé plana de 
vidre especial que abasta tota la coberta, però, en lloc d’uns lamel·les situades per 
sota per a tancar quan convingui el pas de la llum, com es feia al Menil Collection, 
aquí unes pantalles de vidre especial muntades a l’exterior amb un angle d’inclinació 
fixat asseguren que no hi hagi mai incidència directa dels raigs solars. L’angle solar i 
el clima de Basilea permeten aquest sistema de filtrat més suau. A les sales, l’atenció 
de la mirada es pot concentrar en els objectes acariciada per la llum difosa que ve 
del sostre. Hi ha ecos del Kimbell Museum en la sobrietat de la planta, que té alguna 
cosa de nau de fàbrica, però tractada amb uns materials de qualitat i una cura en els 
detalls pròpia d’un temple antic. 

227



92

Fig. 14.6. Vista lateral.

Fig. 14.7. Façana oest. 
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Fig. 14.8. Planta.

Fig. 14.9. Secció transversal.

       

Fig. 14.10. Imatge de 
la construcció que permet 
veure les dues capes de la 

coberta. 
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Fig. 14.11. Secció-detall de la coberta de vidre amb els filtres solars per fora.

Fig. 14.12. Coberta. 
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Fig. 14.13. Obertura en l’extrem del museu.

Amb els museus privats esmentats, Renzo Piano corregeix les principals man-
cances del seu projecte de joventut al Centre Pompidou i arriba a un nivell força 
alt de qualitat del suport expositiu i de comoditat del recorregut, com també de la 
gestió de la llum natural, aspectes que hem assenyalat com a bases funcionals dels 
museus moderns.
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CAPÍTOL 15. MUSEU SOULAGES A RODEZ (2016)

Els autors del Museu Soulages a Rodez (Aveyron, França) pertanyen a l’equip 
RCR Arquitectes (Rafael Aranda, Carme Pigem, Ramón Vilalta). 

Es tracta d’un museu de darrera generació que és model de museu monogràfic 
per la identificació aconseguida entre continent i contingut.

Els arquitectes van guanyar entre els quatre finalistes per dues qualitats del seu 
projecte: una solució ideal de l’emplaçament i una relació íntima entre l’edifici i 
l’obra a exposar. En aquest cas es tracta d’una col·lecció de l’artista, Pierre Soula-
ges (1919-), d’estil totalment abstracte i caracteritzat per una recerca constant de la 
lluminositat residual, sovint només reflectida en brillantors damunt de superfícies 
fosques treballades amb textures.

Fig. 15.1. Planta de cobertes.
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L’edifici resol un desnivell del terreny tot creant façana i límit lateral al parc que 
es troba a la plataforma alta i articulant una muralla que cavalca el talús i crea una 
altra façana més urbana vist des de la carretera que passa per la part baixa. Arren-
glerades d’est a oest, cinc caixes de mida i alçària variable s’insereixen a la falla del 
terreny i allotgen, successivament, la cafeteria-restaurant —gairebé exempta i més 
a prop del casc antic—, l’entrada i diversos elements de la col·lecció: els estudis 
per als vitralls de l’abadia de Conques, obra en paper i alguns quadres escollits. El 
desnivell del terreny fa que l’espai d’exposició sigui la planta −1 o semisoterrani. 
La caixa que forma l’entrada, precedida per una marquesina enorme en voladís, té 
a sota la sala d’exposicions temporals. Entre ella i la caixa del restaurant i ha un 
pas públic que comunica amb escales els dos nivells del terreny. Les tres darreres 
sales queden inscrites dins de la gran sala que forma el contenidor expositiu estès 
des de l’extrem oest fins al volum d’accés. En totes les sales, s’hi pot veure l’estricta 
modulació que prové de les jàsseres de la coberta cada 1,80 metres, mida que tam-
bé s’aplica a l’especejat del revestiment a tota alçada de façana, format per planxes 
d’acer Corten de 8 a 10 mil·límetres. Tot i que l’estructura és de formigó, els murs es 
revesteixen per fora i també per dins amb acer. A l’interior les parets i el terra són 
d’aquest metall, només polit i sense cap tractament especial de manera que les seves 
aigües i clapes són visibles i formen part de l’ambient. Els quadres s’han de fixar 
amb imants, encara que també es poden penjar exempts gràcies a uns cables que es 
poden tensar entre punts d’ancoratge sota el terra —aixecant unes tires registrables 
del paviment— i la cara inferior de les jàsseres. 

Fig. 15.2. Vista general. Façana nord des del nivell inferior.

233



98

Fig. 15.3. Marquesina de l’entrada.

Fig. 15.4. Vestíbul.
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Fig. 15.5. De dalt a baix: planta de cobertes, planta d’accés i planta −1 d’exposicions.
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Fig. 15.6. Secció transversal. 

Fig. 15.7 (a dalt). Aspecte de la sala gran o «contenidor»; a la dreta, façana nord.

Fig. 15.8 (a baix). Sala gran, vista del costat sud o intern.
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Fig. 15.9. Sota la gran marquesina d’entrada, vista paral·lela a la façana.

Fig. 15.10. Una de les tres sales o «caixes», 
la més ampla.
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La llum és present en tot l’edifici gràcies a unes lluernes integrades en l’espai entre 
jàsseres i en el sistema de cels rasos que porten enllumenat i altres instal·lacions. En 
les caixes molt altes de sostre, la llum natural a penes fa altra cosa que, justament, 
subratllar l’alçària. Però és que els contrastos de mides entre el contenidor i les caixes 
i entre aquestes agusen l’experiència perceptiva del visitant, que troba, com s’ha dit, 
obres de gènere diferent dins de cada una d’elles. 

La sala gran o contenidor té una paret formada per finestres que donen a nord 
i al paisatge llunyà. Els brancals verticals de les finestres són, en realitat, pilars que 
suporten cada jàssera, de manera que es torna a fer visible la modulació que regeix 
per tot l’edifici. S’hi dona, doncs, un ordre matemàtic per la repetició de mides que, 
segons que expliquen els autors, tenen a veure amb el fet d’optimitzar la producció i 
la posada en obra del material dominant, que aquí és la planxa d’acer. Una decisió 
estètica, la de repetir materials i mides creant ordre visual, que té una impecable 
justificació tècnica. Però, a més, la tria de l’acer com a material gairebé únic ressona 
en l’obra de l’artista exposat. La de Pierre Soulages ve caracteritzada, com s’ha dit, 
per una recerca entorn de la lluminositat mínima i els llindars perceptius del color. 
De fet, una part de la seva obra es titula «Outrenoirs» (‘Ultranegres’). Terra i parets 
metàl·lics amb les seves irisacions mínimes i naturals fan una companyia perfecta 
als quadres de Soulages. 

Tot i tractar-se d’un museu monogràfic, o potser per ser-ho i perquè els autors 
han fet seva l’essència de l’artista exposat convertint cada període de la seva obra 
en un espai singular, s’hi dona en un grau elevat la tensió entre ordre i complexitat 
que dos dels millors teòrics de l’art modern, Ernst Gombrich i Rudolf Arnheim —
citats en ocasió del museu Kimbell— consideren constitutives de la qualitat o, si es 
prefereix, de la transcendència d’una obra artística. 

Fig. 15.11. Aspecte de la «caixa» 
o sala més ampla.
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Fig. 15.12. Sala estreta amb el projecte de vitralls per a l’abadia de Santa Fe de Conques 
(segle XII).
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CAPÍTOL 16. CONCLUSIONS 

 Els museus com a escenaris dels canvis en la cultura arquitectònica 
al darrer quart del segle xx

En arquitectura cal tenir sempre en compte l’ús, els materials i el lloc, o, dit en 
d’altres paraules, la funció, la tecnologia i l’emplaçament. D’aquests factors o contin-
gències l’arquitecte ha de treure la personalitat del seu edifici, de vegades fent visibles 
tant el problema com la solució. És el que es coneix com a «expressió» i constitueix 
la retòrica que dona caràcter poètic a la «prosa» de la construcció per necessitat.

Nascuda al final del segle XVIII gairebé al mateix temps que les acadèmies on 
s’havien de formar els arquitectes, la institució museística manté durant quasi un se-
gle i mig una màscara de monumentalitat majoritàriament neoclàssica que amaga la 
seva naturalesa potencial com un espai per a ésser recorregut, un camí o un passeig 
interior que ofereix una experiència individual de contemplació. Una contemplació 
que havia de resultar en coneixement i plaer. 

La irrupció de les avantguardes en arquitectura que es produeix als anys vint 
del segle XX, amb un cert retard respecte de les arts plàstiques, porta la mirada cap 
a l’interior dels futurs edificis plantejant-los com a problemes que cal resoldre. És 
una mirada d’enginyer que crea una màquina i en la seva fixació en l’objecte oblida 
l’entorn, la ciutat. És també una posada al dia radical en un moment en què nous 
vehicles, infraestructures i indústries omplen el món amb formes sortides del càlcul 
dels enginyers i no de cap tradició, i, davant d’elles, l’arquitectura acadèmica es veu 
entotsolada i inepta. Al capdavant dels creadors i pensadors hi ha Le Corbusier, que 
es planteja el museu com a problema; així, el 1929 projecta el Mundaneum o «Museu 
de l’art mundial», al costat de la seu de la Societat de Nacions, i li dona figura de 
zigurat, traducció mecànica d’un recorregut helicoidal ascendent en rampa. Insistirà 
deu anys després amb el «Museu de creixement infinit», on el moviment, canalitzat 
en sales gairebé tubulars disposades en una espiral plana, es manifesta com el tret 
generador de la figura arquitectònica. I, perquè el moviment del visitant no tingui 
lloc en un túnel, s’acompanya de llum natural que no entra lateralment per les parets, 
reservades a l’exposició, sinó per dalt o pel sostre. Malgrat la concepció exagerada-
ment mecànica d’aquests prototips, les dues premisses o condicions principals del 
museu modern estaven plantejades: fluïdesa del recorregut i gestió de la llum natural. 

El Museu Guggenheim de Nova York, de Frank Lloyd Wright, abordaria aquestes 
condicions d’una manera tan brillant com literal el 1959, amb el preu que ja hem vist. 
Però els museus urbans eren pocs i la cultura oficial es resistia a la seva modernit-
zació, amb excepcions com el MOMA de Nova York. A finals dels anys cinquanta, a 
Europa les avantguardes artístiques esdevingudes definitivament art contemporani en 
plena expansió demanen un museu adequat, i, a partir d’un galerista visionari, neix 
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a prop de la Costa Blava la Fundació Maeght que Josep Lluís Sert converteix en el 
primer museu d’artistes vius. Ho fa amb solucions de recorregut conservadores quant 
al traçat, però innovadores pel que fa a la llum natural, tot excel·lint en el tractament 
dels exteriors. Es permet llicències poètiques com el disseny d’unes grans cobertes 
en forma de mig cilindre perquè estem en l’etapa moderna tardana, en què tothom 
transgredeix la regla de servir la funció amb el mínim de material. 

La cultura arquitectònica s’havia tornat narcisista quan la modernitat s’imposà 
mundialment durant els anys seixanta i sorgeix, en una primera reacció que es vol 
de retorn a la racionalitat, el Centre Pompidou de París, en què, amb una estètica de 
central petroquímica, es revela tot l’aparellatge mecànic i estructural. Proposa, contra 
els capricis arquitectònics que proliferen, una nova retòrica de la sinceritat portada 
fins a l’striptease que es batejà amb el títol de High Technology, abreujat High-Tech. 

La crisi econòmica de mitjans dels anys setanta alenteix la construcció i accelera 
una revisió de les idees de l’arquitectura moderna. Es constata que el disseny massa 
lligat a una funció deixa edificis ineptes quan la funció canvia. Per contra, edificis 
antics amb un disseny més indeterminat i generós d’espais es podien adaptar mi-
llor a noves funcions. En particular es comprova la versatilitat d’antigues fàbriques 
un cop s’han buidat de les màquines i han deixat unes naus diàfanes i lluminoses.1 
D’altra banda, a finals dels setanta entren en crisi els primers museus contemporanis 
d’art realitzats per encàrrec oficial.2 Majoritàriament aquests museus havien volgut 
demostrar la seva modernitat posant molt d’èmfasi en la flexibilitat del suport de les 
obres —que gairebé sempre es presentava en panells autoportants— amb els resultats 
que aquestes es perdien dins d’espais amplis anònims com hangars. Els directors de 
museus, professionals cada vegada més nombrosos i influents, rebutgen aquest tipus 
d’espai neutre i reclamen espais amb personalitat que puguin «dialogar» amb les obres. 

D’altra banda, durant els anys setanta a les escoles d’arquitectura del món anglo-
saxó i d’Itàlia —que, juntament amb certes publicacions, dominen la difusió de la 
producció teòrica— té lloc una potent revisió estètica. Es vol tornar a una arquitectura 
urbana decorativa i amb repertoris formals limitats i, si pot ser, històrics: és el mo-
viment anomenat «Post Modern» o postmodernisme. Aquesta doctrina arriba només 
indirectament als nous projectes de museus i, durant els vuitanta, quan s’esdevé la 
primera gran onada de construccions de nous museus d’art, els exemples més publicats 
juguen amb diversos llenguatges d’una manera ambigua. Qui juga més obertament 
amb trets ornamentals i records de precedents històrics és James Stirling, però ho fa 
amb més ironia que fidelitat. El seu museu a Stuttgart3 té sales que, per les mides i la 
manera d’enllaçar-se, recorden els palaus antics, però amb solucions de llum natural 
molt sofisticades, al nivell tècnic més avançat del moment. 

El postmodernisme té un aspecte positiu quan retorna la mirada sobre l’escena 
urbana i predica harmonia i continuïtat en les façanes per a refer els carrers i les pla-
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ces d’unes ciutats (sobretot europees) que havien esdevingut caòtiques també visual-
ment i que voldrien veure’s en un futur com a museus, invertint la lliçó moderna del 
museu com a carrer. Però en arquitectura el moviment postmodern no aconsegueix 
crear una nova gramàtica de detalls i ornaments que no semblin una caricatura dels 
elements arquitectònics del passat i entra en contradicció amb la producció de nous 
materials. Mentre es debat l’impacte d’aquesta onada de modèstia arquitectònica al 
servei d’un entorn compartit, també es cova durant els darrers anys vuitanta i primers 
noranta una tendència cap a l’individualisme desfermat dels arquitectes que ja es 
trobava dins el Moviment Modern (pensem en la segona etapa artística de Le Corbu-
sier), però moderat per l’obligació de servir a la funció i d’aprofitar els avenços de la 
tècnica. En aquesta etapa de fi de segle, a través d’experiments com el High-Tech i 
el desconstructivisme,4 esclata la llibertat artística amb l’arquitectura-espectacle que 
uneix l’exhibicionisme tècnic amb les formes més insòlites i el culte a la sorpresa i 
al tour de force estructural. Apareix la figura de Frank Gehry, que arriba al cim de 
reconeixement amb el seu Museu Guggenheim de Bilbao. 

L’arquitectura-espectacle quan dissenya museus es troba en el seu millor camp 
d’aplicació, ja que la creació d’impactes visuals no s’esgota amb l’aspecte exterior, 
sinó que continua per dins durant tot el recorregut. Això ja anuncia una possible 
rivalitat per acaparar l’atenció del visitant entre el contenidor modelat artísticament i 
les obres que s’hi exposen. Tanmateix, en els museus de la franquícia Guggenheim 
això no resulta crític perquè, com s’ha dit, Gehry manté una base rectangular per a 
la majoria de les seves sales, i, a més, moltes de les obres a exhibir a partir dels anys 
noranta són de gran format o instal·lacions que mantenen una relació més igualitària 
amb l’arquitectura. 

El recorregut per l’arquitectura dels museus no s’acaba amb el canvi de segle, 
però sí que s’alenteix la construcció de nous museus d’art a partir del començament 
del segle XXI, potser per saturació del mercat. L’escena postcrisi del 2008 és de pausa, 
després de trenta anys d’activitat frenètica, i presenta una polarització extrema entre 
l’arquitectura-espectacle i el refinament minimalista d’alguns exemples. Només cal 
comparar la Fundació Vuitton de París, darrera peça del repertori de Frank Gehry, 
amb la Fundació Beyeler de Basilea, obra de maduresa de Renzo Piano. Aquesta 
darrera aposta per un «silenci» arquitectònic es troba als antípodes dels focs d’artifici 
del Gehry de París. A Beyeler, hi trobem una geometria simple de la «capsa» exterior, 
mentre que per dins es refinen al màxim tant el repertori d’espais expositius com 
l’entrada de llum natural controlada i homogènia. Tot, dins d’una reeixida atmosfera 
de serenor que potencia la fruïció de les peces exposades i, ocasionalment, permet 
veure un entorn sàviament enjardinat. I si a Beyeler aquest cim del disseny es posa 
al servei d’una col·lecció d’art contemporani variada, cosa que explica la diversitat 
de mides de les sales, en el cas del Museu Soulages, el darrer de la collita, hi trobem 
un recorregut fet d’un espai contenidor i «caixes» al seu interior. S’aprofiten els dife-

242



107

rents moments en l’obra de l’artista que dona nom al museu per a generar episodis 
arquitectònics que enriqueixin l’experiència del visitant. Tot i que aquesta distribu-
ció d’espais —principal i subordinats, podríem dir, fent un paral·lelisme amb frases 
gramaticals— resulta curiosament semblant al de la Fundació Vuitton, la proposta 
del Museu Soulages no podria ser més diferent, perquè tot hi és intimitat i introspec-
ció, mentre que a Vuitton tot és extraversió, incloses les sortides i les vistes enfora. 

Valguin aquests dos exemples de contenció arquitectònica aparent de Beyeler i 
Soulages —però d’excel·lent resultat funcional i estètic al servei de col·leccions di-
ferents— en contraposició amb l’èxit més immediat de l’arquitectura-espectacle per 
a resumir l’estat de la qüestió en el moment actual.

Jaume Freixa

ANOTACIONS:
1 Per exemple, la New Tate de Londres en una antiga central tèrmica o el Museu de Tècnica de Terrassa 

en l’antiga fàbrica tèxtil Aymerich & Amat.
2 Es el cas del MEAC Museo Español de Arte Contemporáneo de Madrid, que era arquitectònicament 

banal per a poder ser molt flexible en els seus espais expositius.
3 Es tracta de la Neue Staatsgalerie de Stuttgart a l’avinguda de Konrad Adenauer que s’ha mostrat aquí.
4 Entre els primers destaca l’obra de Norman Foster i entre els segons, la d’Enric Miralles.
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RESUM 

L’estudi moNumeNTalITaT I fuNcIoNalIsme eN l’arquITecTura dels museus d’arT es justifi-
ca per l’impacte que ha tingut en el camp de l’arquitectura l’augment accelerat del 
nombre de museus que es va produir en el darrer terç del segle XX i, a la inversa, 
per la influència que els canvis ideològics dins l’arquitectura han tingut en l’evolució 
de la museologia. Constatant que el museu és una institució cívica que apareix a 
les ciutats occidentals des de la primeria del segle XIX, es posa èmfasi en la ruptura 
que representa la irrupció de les avantguardes en els anys vint del segle XX. Amb els 
seus projectes de museus utòpics, Le Corbusier fixa els dos «problemes» o funcions 
bàsiques que els futurs dissenyadors de museus hauran de resoldre: la fluïdesa del 
recorregut dels visitants i la gestió de la llum natural. Partint d’aquesta premissa i se-
guint un ordre aproximadament cronològic, s’analitzen les obres que, segons l’autor, 
han fet aportacions innovadores al disseny de museus. En primer lloc, hi trobem 
els experiments formals representats pel Museu Guggenheim de Nova York (1959), 
de Frank Lloyd Wright, i la Neue Nationalgalerie de Berlín (1965-1968), de Mies 
van der Rohe. Es continua amb la contribució de Carlo Scarpa i s’arriba al primer 
museu d’artistes vius que fou la Fondation Maeght (Saint Paul de Vence, 1964), de 
Josep Lluís Sert, amb idees que perfecciona més tard a la Fundació Miró (Barcelona, 
1975). El Centre Pompidou (1975-1977), de Renzo Piano i Richard Rogers, a París, 
trenca alguns cànons i la Staatsgalerie de Stuttgart (1977-1983), de James Stirling, 
aparenta recompondre’ls. El Kimbell Art Museum (1972), de Louis Kahn, a Dallas, 
Texas; el Moderna Museet d’Estocolm (1993), de Rafael Moneo, i el MACBA (1995), 
de Richard Meier, aporten exemples de personalisme versus context. Finalment, se 
situa el panorama actual contraposant el museu espectacle representat sobretot pel 
Guggenheim de Bilbao (1997), de Frank Gehry, i el silenci arquitectònic representat 
pels museus Menil (Houston, Texas, 1987) i Beyeler (Basilea, Suïssa, 1997), de Ren-
zo Piano, i per la identificació amb l’obra exposada del museu monogràfic dedicat 
a Pierre Soulages, de l’equip RCR (Rodez, França, 2016).
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RESUMEN

El estudio moNumeNTalIdad y fuNcIoNalIsmo eN la arquITecTura de los museos de arTe 
se justifica por el impacto que ha tenido en el campo de la arquitectura el aumento 
acelerado del número de museos que se produjo en el último tercio del siglo XX y, 
a la inversa, por la influencia que los cambios ideológicos dentro de la arquitectura 
hayan podido tener en la evolución de la museología. Tras una rápida visión de los 
museos aparecidos en las ciudades occidentales desde comienzos del siglo XIX, se 
pone énfasis en la irrupción de las vanguardias en los años veinte del siglo XX. Su 
líder indiscutible, Le Corbusier, plantea con sus proyectos de museos utópicos los 
dos «problemas» o funciones básicas que los futuros diseñadores de museos tendrán 
que resolver: la fluidez del recorrido de los visitantes y la gestión de la luz natural. 
Aceptando ambas condiciones como patrones de medida y siguiendo un orden 
aproximadamente cronológico, se analizan obras que, según el autor, han hecho 
aportaciones innovadoras al diseño de museos. En primer lugar encontramos los 
experimentos formales representados por el Museo Guggenheim de Nueva York 
(1959), de Frank Lloyd Wright, y la Neue Nationalgalerie de Berlín (1965-1968), de 
Mies van der Rohe. Después se valora la contribución de Carlo Scarpa y se llega 
al primer museo de artistas vivos que fue la Fondation Maeght (Saint Paul de Ven-
ce, 1964), de Josep Lluís Sert, con ideas que perfecciona más tarde en su Fundació 
Miró (Barcelona, 1975). El Centro Pompidou (1975-1977), de Renzo Piano y Richard 
Rogers, en París, rompe algunos cánones y la Staatsgalerie de Stuttgart (1977-1983), 
de James Stirling, aparenta recomponerlos. El Kimbell Art Museum (1972), de Louis 
Kahn, en Dallas, Texas; el Moderna Museet de Estocolmo (1993), de Rafael Moneo, 
y el MACBA (1995), de Richard Meier, aportan ejemplos de personalismo versus con-
texto. Finalmente, se sitúa el panorama actual contraponiendo el museo espectáculo 
representado sobre todo por el Guggenheim de Bilbao (1997), de Frank Gehry, y el 
silencio arquitectónico representado por los museos Menil (Houston, Texas, 1987) y 
Beyeler (Basilea, Suiza, 1997), de Renzo Piano, y por la identificación con la obra ex-
puesta del museo dedicado a Pierre Soulages, del equipo RCR (Rodez, Francia, 2016).
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ABSTRACT

Monumentality and Functionalism in the Design of Museums

The study focuses on the impact caused in the development of architecture by 
the extraordinary number of museums built all over the world during the last third 
of the 20th century and, conversely, the possible influence that the changing ideas 
in recent architecture might have had in the development of museology. After a 
quick survey of some of the first museums that appeared in Western cities since the 
beginning of the 19th century, the study emphasizes the complete change implied 
by the appearance of the avant-gardists in the second decade of the 20th century. In 
those years, Le Corbusier proposed two museums that while unrealized, nevertheless 
served to establish the two major “problems” to be approached by future museum 
designers: the fluidity of the visitor’s movement and the management of natural light 
in the spaces. Using these conditions for the quality of the visitor’s experience as 
yardsticks and following approximately a chronological order, the study analyzes a 
series of buildings that, according to the author, have contributed major innovations 
to the design of museums. After the initial experiments represented by the New York 
Guggenheim Museum (Frank Lloyd Wright, 1959) and the Neue Nationalgalerie in 
Berlin (Mies van der Rohe, 1968) it reviews the work of Carlo Scarpa in Italy during 
the sixties and the pioneering designs of Josep Lluís Sert in his Fondation Maeght 
(1964) and Fundació Miró (1975). The Centre Pompidou (Richard Rogers and Renzo 
Piano, Paris, 1977) appears to break all the rules of esthetics and the Neue Staatsgalerie 
by James Stirling (Stuttgart, 1983) appears to restore them. The Kimbell Art Museum 
by Louis Kahn (Dallas Texas, 1972), the Moderna Museet of Stockholm by Raphael 
Moneo (1993) and the MACBA by Richard Meier (1995) bring forth the question of 
idiosyncratic vs. contextual design. Finally, the study contraposes the spectacular 
forms of two of Frank Gehry’s museums (the Bilbao Guggenheim of 1997 and the 
Vuitton in Paris built in 2014) to the architectural sobriety of Renzo Piano’s latest 
works (Menil Foundation in Houston of 1987 and Fondation Beyeler at Basel 1997) 
as well as the successful resonance of architecture with the work exposed in the case 
of the Museum for Pierre Soulages by the RCR partnership in Rodez, France (2016).
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DISCURS DE RESPOSTA PER L’ACADÈMIC NUMERARI
Excm. Sr. ARTUR RAMON I NAVARRO

Excel·lentíssim Senyor President,

Excel·lentíssims Senyors i Senyores Acadèmics,

Senyores i Senyors,

És un plaer i un honor per a mi rebre en aquesta Acadèmia el doctor Jaume Freixa 
i Janariz perquè formi part de la secció setena, la dedicada a les Arts.

El corpus teòric i l’obra de l’arquitecte doctor Jaume Freixa i Janariz (Barcelona, 1942) 
estan íntimament relacionats amb els de l’arquitecte Josep Lluís Sert (Barcelona, 
1902-1983), de qui va ser un estret col·laborador tot i els quaranta anys d’edat que 
els separaven. El nostre nou acadèmic va acabar la carrera d’arquitectura el 1967 en 
un ambient estudiantil molt polititzat —recordem la Caputxinada (9-11 de març de 
1966)— i va decidir marxar de Catalunya. A l’altra banda de l’Atlàntic, l’arquitecte 
Sert buscava joves arquitectes europeus que el poguessin ajudar en els seus nous 
projectes al Vell Continent, com l’ampliació de la Fundació Maeght (Saint Paul de 
Vence, 1964) o la construcció de la Fundació Miró a Barcelona (1975).

La necessitat de Sert de reclutar nous arquitectes i el desig del jove arquitecte Freixa 
de marxar d’una Catalunya fosca per veure la llum del món els va fer coincidir. Així, 
el febrer de 1969, Jaume Freixa va arribar a Harvard per incorporar-se al despatx de 
Sert, i el que havia de ser una estada relativament curta es va convertir en deu anys 
treballant braç a braç amb un dels grans arquitectes del segle xx. Aprofitant un any 
de poca feina al despatx de Sert de resultes de la crisi del petroli, Freixa va fer el 
màster d’arquitectura a la Universitat de Harvard, on va tenir professors de la talla 
de Colin Rowe, Oswald M. Ungers i Eduard Sekler. La combinació del treball rigorós 
amb Sert i l’aprenentatge a Harvard en el trànsit del racionalisme a la postmodernitat 
van marcar el perfil professional de l’arquitecte Freixa.

El 1979 tornà a Barcelona, si bé sense deixar del tot Harvard, on passà llargues 
temporades, ajudant el seu mestre Sert a desmuntar l’estudi. Molts dels documents 
de l’arxiu professional de Sert els recull Freixa, que els diposita a la Fundació Miró, 
del patronat de la qual ha estat membre, vicepresident i president. Funda el seu des-
patx a Barcelona, artesanal i petit, però des d’on fa projectes de gran interès, com 
l’estudi d’Antoni Tàpies a Campins (1982), l’ampliació de la casa i estudi de Frederic 
Amat a Barcelona, la casa i estudi del músic Jordi Savall, l’ampliació del Museu de 
Ceret amb el seu soci Philippe Pous —amb qui va guanyar el concurs corresponent 
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(1987)—, la seu del Col·legi d’Odontòlegs i Estomatòlegs de Barcelona, l’escola 
CEIP Auró (1994) a Barcelona, la Galileo Galilei al Prat de Llobregat i el grup esco-
lar Ludovic Massé a Perpinyà. Freixa ha alternat la pràctica de l’arquitectura amb la 
docència, que exercí a l’Escola Tècnica Superior d’Arquitectura del Vallès (ETSAV) 
des de la seva fundació el 1979 fins al 2011, any de la seva jubilació. Entre els seus 
mèrits acadèmics destaca el doctorat, amb premi extraordinari, amb una tesi sobre 
l’obra de Josep Lluís Sert als Estats Units i el funcionament del seu estudi, que, com 
hem vist, Freixa coneixia de primeríssima mà.

Centrant-nos en el discurs d’ingrés del doctor Jaume Freixa, que versa sobre 
«Monumentalitat i funcionalisme en l’arquitectura dels museus d’art», Umberto Eco 
va deixar escrit que el museu és el lloc on es forma la dialèctica entre uns objectes 
passius, que són les obres, i uns subjectes actius, que són els visitants. La funció 
de l’arquitecte és crear un espai on aquesta conversa es realitzi en les millors con-
dicions. La naturalesa de l’experiència del visitant des d’un punt de vista històric 
i tècnic és el que ha motivat l’estudi del doctor Jaume Freixa en aquest àmbit des 
d’un doble vessant: teòric, en tant que professor de projectes a l’Escola Tècnica 
Superior d’Arquitectura del Vallès (ETSAV), i pràctic, a l’hora d’executar-los com 
a arquitecte. 

El museu té tres grans funcions: conservar les obres, difondre-les i promoure el 
gaudi de l’experiència visual del visitant. A més, el museu és en si mateix un mo-
nument. El debat entre la seva funcionalitat i monumentalitat és el que motiva el 
brillant text d’ingrés del doctor Freixa a la nostra Acadèmia, que hi dona respostes 
a través del coneixement de la història i de les necessitats del món contemporani.

Si analitzem l’evolució de les formes en l’arquitectura ens adonarem que els 
museus, junt amb els bancs, les seus governamentals i les biblioteques, són els que 
més s’han resistit a la modernització. Per què? Possiblement perquè porten implícit 
un valor simbòlic de poder, de conservació de l’ordre, que va unit a un llenguatge 
clàssic de l’arquitectura. Mentre les avantguardes avancen en tots els àmbits de les 
arts, incloent-hi l’arquitectura, com un desafiament a l’ordre establert, els museus, 
que són institucions relativament modernes, creades a les acaballes del segle XVIII i la 
primeria del XIX, es resisteixen, tossuts, a canviar. Mostren una tendència reaccionària, 
s’enroquen en les formes del passat, que s’emmiralla en els temples grecoromans. 
Encara als anys trenta del segle XX, quan les formes arquitectòniques evolucionen 
amb les avantguardes sorgides en el període d’entreguerres, els museus continuen mi-
rant enrere, sostinguts en la columna dòrica.

Només tres grans arquitectes que ells sols ja explicarien tot el segle XX, tres ge-
nis —Frank Lloyd Wright, Le Corbusier i Mies van der Rohe—, seran capaços de 
trencar aquestes resistències per portar de mica en mica els museus pel camí de la 
modernitat. Lloyd Wright entén el museu com un recorregut, i ens ofereix el Museu 
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Guggenheim de Nova York en forma d’itinerari, un edifici vertebrat per una rampa 
helicoidal per la qual el visitant camina en un espai continu, sense portes. La mateixa 
funcionalitat no facilita, però, penjar els quadres. Una idea similar és la de «circulation 
continue» que Le Corbusier va proposar per al seu Musée Mondial de 1929 i que anirà 
desenvolupant en diversos projectes museístics que van del Museu d’Ahmedabad a 
l’Índia (1956) al Palau d’Exposicions d’Estocolm (1962). Aquesta idea, al seu torn, va 
inspirar Sert a realitzar l’encàrrec del Pavelló de la República del 1932. Recordem que 
quan Le Corbusier mor accidentalment el 1965 —d’una aturada cardíaca mentre es 
banyava al mar a Ròcabruna Caup Martin— estava projectant el Museu de Nanterre, 
encarregat per André Malraux. El tràgic accident va privar la banlieue de París de te-
nir una obra magistral de l’arquitecte suís. Le Corbusier projectà el museu portant-lo 
cap a les avantguardes, sense angles. Finalment, la simplicitat dels espais de Mies van 
der Rohe és l’antítesi de les solucions tradicionals per resoldre l’espai del museu. En 
comptes d’una progressió predeterminada dels espais, Mies proposa uns contenidors 
diàfans per exhibir l’art amb criteris singulars. Cerca la relació entre l’obra i l’espec-
tador a través d’espais neutres, fluids i serens que facilitin la dialèctica física, tal com 
es pot veure al Museu de Belles Arts de Houston (1954), que és la culminació de les 
seves idees arquitectòniques sobre el museu.

Coincideixo amb el doctor Freixa quan diu que l’arquitectura de la Itàlia de la 
postguerra concilia la història amb la modernitat. Carlo Scarpa n’és un representant 
emblemàtic, com es pot constatar al meravellós Museu Cívic de Castelvecchio, Verona 
(1957). Scarpa combina la tradició amb la modernitat d’una manera exemplar creant 
un recorregut de fluïdesa en el camí. S’ajuda de la llum natural i de la disposició de 
les obres en suports que ell mateix dissenya en un exercici d’arquitectura total, molt 
influït per Frank Lloyd Wright i per l’arquitectura tradicional japonesa, que tant ha 
inspirat arquitectes i dissenyadors d’arreu del món.

L’arquitecte ha d’estar al servei de la museografia o s’hi ha d’imposar? Aquesta és 
una altra gran qüestió que genera debat. Des del meu punt de vista d’historiador de 
l’art, l’arquitectura ha d’estar al servei del projecte museogràfic, però entenc que des 
de la perspectiva dels arquitectes el posicionament sigui el contrari. Alguns exemples 
de la postmodernitat han estat objecte de polèmica. Només ens cal analitzar les inter-
vencions de Gae Aulenti al Museu d’Orsay (1986) o al MNAC (1992) per veure com 
l’arquitectura s’imposa a les obres. D’altra banda, el Museu Guggenheim (1997) de 
Frank Gehry a Bilbao és el paradigma del museu com a escultura o fins i tot espec-
tacle, eix transformador d’una ciutat i exemple de model regeneratiu de poblacions 
mitjanes gràcies a la funció dels museus com a vertebradors de la cultura; un model 
implantat arreu del món, que a Espanya han seguit Màlaga i, més recentment, Cà-
ceres, però que inclou casos tan cèlebres com la Tate Modern a Londres, el Louvre 
de Lens i el Pompidou de Metz a França i, en terres més exòtiques, el Museu d’Art 
Islàmic que I. M. Pei va projectar per a l’emir de Qatar a Doha.
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Estic convençut que l’exposició impecable del doctor Jaume Freixa justifica amb 
escreix el seu ingrés en aquesta Acadèmia.

Benvolgut Jaume, és un gust donar-te la benvinguda en aquesta antiga casa. Es-
perem que aquí, a la nostra Acadèmia, et sentis a gust amb tots nosaltres.
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